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T h o m a s R ö s k e 
»Kirchner zeichnet wie 
andere Menschen schreiben« 
Ernst Ludwig Kirchners Kunsttheorie und ihre Quellen 
E rnst Ludwig Kirchner reflektierte seit 1916 verstärkt über seine Kunst. In den Jahren seiner Sanator iumsaufenthal te , in Königstein, Berlin, Kreuzlingen und schließlich in Davos, schien d e m Künstler seine physische u n d psychische Verfassung das Weiterarbeiten 
in der Art seiner Dresdener und Berl iner Zei t unmögl i ch zu machen ; zunächst glaubte er sogar 
an ein baldiges Ende.1 So befaßte er sich mit »theoretischem Stud ium« 2 und hielt zugleich 
Rückschau auf das Erreichte. Er sammel te Photograph ien von seinen Gemälden und ordne te 
diese »nach Zeiten«,3 u n d er bat den H a m b u r g e r Landgerichtsdirektor und Graphikkenner 
Gustav Schiefler, ein Verzeichnis seiner bis dahin geschaffenen Druckgraph ik anzufer t igen. 4 
Zugleich begann der Künstler, in seiner Korrespondenz , in den Not izen der Skizzenbücher 
und in d e m sogenannten »Davoser Tagebuch« Gedanken über die eigene Kunst schriftlich 
festzuhalten. U n d da er sich von den meisten Kunstkri t ikern u n d Interpreten seiner Kunst 
mißvers tanden fühlte, veröffentl ichte er diese Über legungen von 1919 an in Form von 
mehreren kleinen Texten und Aufsätzen. Bei denjen igen , die ihm wicht iger waren, trat er 
hinter das Pseudonym Louis de Marsalle zurück. D e n französischen N a m e n wähl te er, u m 
eine wohlwol lende St imme aus j e n e m Nachbar land vorzutäuschen, das auf künst ler ischem 
Gebie t internat ional i m m e r noch t onangebend war.5 
Anderen , die über sein Werk schreiben wollten, machte es Kirchner von nun an schwer. 
U n t e r der A n d r o h u n g , die R e p r o d u k t i o n s g e n e h m i g u n g fü r seine Bilder zu verweigern, setzte 
er zumeist durch , die Texte selbst zu überarbei ten. 6 Zugle ich verwies er auf die Aufsätze des 
fiktiven französischen Kunstschriftstellers als vorbildlich." So konn ten diese prägnant f o r m u ­
lierten A u s f ü h r u n g e n eine Art kanonischer Verpfl ichtung entwickeln , die sie behiel ten, selbst 
1 Siehe etwa noch den Eintrag Kirc hners in 
seinem Tagebuch unter dem 13. September 
1919; ­Vielleicht kommt das Ende schon, 
mal sehen, mal sehen.­ (Lothar Grisebach, 
Ernst Ludwig Kirchners Davoser Tagebuch. Eine 
Darstellung des Malers und eine Sammlung seiner 
Schriften, Neuausgabe von Lucius Grisebach, 
Stuttgart 1997, S. 51/52); in seinem Brief 
•in Eberhard Grisebach. Kreuzlingen. den 
22.3 . 1918, spricht Kirchner von eigenen 
»Spätwerken« (Van Münch Ins Kirchner. Erlebte 
Kunstgeschichte in Briefen aus tiein Sachlaß 
von Eberhard Grisebach, hrsg. von Lothar 
Grisebach, München 1968, S. 82). 
2 Brief Kirchners an Helene Spengler, 
Frauenkirch, den 18. 12. 1918 (Von Münch 
bis Kirchner 1968, ebd. [s.Anm. 1], S. 92); 
hier heißt es auch: »Herr Gott, ich habe viel 
Wissenschaft in diesen zwei Jahren in mich 
eingepumpt, man kann als Maler nicht genug 
lernen.« Siehe hierzu auc h den Brief Kirchners 
.in Eberhard Grisebach, Frauenkirch, den 
I. I. 1919 (ebd. ,S.94/95) . 
3 Brief Kirchners an Karl Ernst Osthaiis. Kreuz­
lingen, den 25. 4. 1918, in: Ernst Ludwig Kirch­
ner und das Volkwang­Museum Hagen. Briete Vau, 
an und Uber Kirchner, Münster 1974, S. 67 (Son­
derdruck aus der Zeitschrift Westfalen, 52. 
Band 1974. Heft 1­2). Ursprünglich entsteht 
diese Sammlung für ein Buchprojekt Van de 
Veldes, s. die Briefe Kirchners an Karl Ernst 
Osthaus. Kreuzlingen. den 24. 1. 1918, und 
Frauenkirch, den 31.10.1919, in: ebd., S. 61 
und 76, sowie den Brief Kirchners an Henry 
van de Velde, Frauenkirch, den 22.11 .1919. in: 
Ernst Ludwig Kirchner, Briete an Selc und 
Henry van de Velde. München 1961, S. 1(11. 
4 Siehe die Zusage Schieflers zu diesem Projekt 
in seinem Brief an Kirchner vom 21. 12. 1917. 
in: Emst Ludwio Kirchner, Ciitstav Schießer. Brief­
wechsel 1910­1935/38, bcarb. von Wolfgang 
Henze, Stuttgart/Zürich 199(1, S. 95 (Nr. 81). 
5 Vgl. Brief Kirchners an Gustav Schiefler, 
Davos, den 9.1.1923, in: Briefwechsel 
Kirchner/Schiefler 199(1 (wie Anm.4) , 
S.214 (Nr. 187); s.a. Eberhard W.Kornfeld, 
Emst Ludwig Kirchner. S'achzctchnung seines 
Lebens. Katalog der Sammlung von Werken t\m 
Ernst Lttdwio Kirchner im Kirchner­Haus Davos, 
Bern 1979.S. 168. 
6 So mußte z. B. Carl Einstein in seinem Buch 
Die Kunst des 20. Jahrhunderts (1926) auf Ab­
bildungen Kirchnerscher Werke verzichten. 
s. zuletzt dazu: Martin Schieder, »Mäzena­
tisches Handeln aus der Sicht des Künstlers. 
Ernst Ludwig Kirchner und sein Verhältnis 
zu Carl Hagemann«, in: Mdzenatisches Handeln. 
Studien zur Kultur des Burgersinus in der 
Gesellschaft. Eestschriftfur Gunter Braun zum 
70. Geburtstag, hrsg. von Thomas W. Gachtgens 
und Martin Sc hieder, Berlin 1998. S. 125­144 
hierS. 131; auch Will Grohmann mußte sich 
bei seinen Texten über Kirchner Umarbei­
tungen durch den Künstler gefallen lassen, 
s. etwa die Briefe Kirchners an Will Groh­
mann. Davos, den 22.8.1924, und I )avos, den 
11.11.1924. in: »Ueltcr Ereund ...« ­ Kunstler 
schreiben an Will Grohmann, hrsg. von Karl 
Cutbrod. Kciln 1968, S. 34 und 35; vgl. 
Davoser'l'agehuch 1997 (wie Anni. I), S. 304, 
und Kornfeld 1979 (wie Anm. 5), S. 218. 
7 Siehe etwa Brie! Kirchners an Gustav 
Schiefler, Davos, den 9. 1. 1923. in: Brief­
wec liscl KirchiicT/Schic­tler 199(1 (wie 
Anm. 4), S.214 (Nr. 187). 
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als das Pseudonym aufgedeckt w o r d e n war. Bis heute werden die von Kirchner entwickel ten 
le i tenden Ideen u n d Begrif fe i m m e r wieder zur Beschreibung und Interpretat ion seiner 
Werke herangezogen - wei tgehend unhinterfragt . Eine geschichtliche Verortung hat man 
bislang erst f ü r den Terminus »Hieroglyphe« versucht, und zwar mehrfach (wobei wiederhol t 
eine Abhängigkeit von Max Liebermann festgestellt wurde)." Kürzlich ist zwar auch das übrige 
Theor iegebaude Kirchners genauer vorgestellt worden,1 ' von der wesentlich begriffsorientierten 
Perspektive w urde dabei aber nicht abgegangen. So fehlt es nach wie vor an einer gründl ichen 
Analyse wie an einer historischen R ü c k b i n d u n g der wesentl ichen Ideen dieses Ansatzes. Im 
fo lgenden werden zu diesen beiden Aspekten Thesen entwickelt . 
Eine Theorie der Zeichnung 
Kirch ners Kunst theor ie geht von der Z e i c h n u n g aus. Es ist programmatisch zu verstehen, daß 
der erste Aufsatz von der H a n d Louis de Marsalles, erschienen im H e f t 1 /1920 der neuen 
Zeitschr i f t »Genius«,1" die »Zeichnungen von E.L. Kirchner« behandel t . Das unterstreicht der 
erste Satz, der diesen Teil des (Euvres zu dessen Kern erklärt: »Wenn man sich über die Kirchner 
eigenart ige Darstellungsweise, über seine Formen und seinen Bildbau klar werden will, ist es 
am besten, sich seine Z e i c h n u n g e n anzuschauen.« Entsprechend n i m m t Kirchner auf den fünf 
Seiten seines Textes weniger die spezifischen Wirkungen oder die technischen und materialen 
Voraussetzungen der Z e i c h n u n g in den Blick, sondern stellt die G r u n d z ü g e einer allgemeinen 
Kunst theor ie vor und erläutert sie an sechs eigenen Blättern. 
Bei Kirchners Ansatz handelt es sich wesentlich um eine Kommunika t ions theor ie , welche 
die Produkt ion u n d die R e z e p t i o n seiner Werke gle ichermaßen in den Blick n i m m t . O b w o h l 
er die Notwend igke i t von Kunst als »Schönheit jenseits von Z w e c k und Moral« zugesteht, ist 
ihm das M o m e n t der Ü b e r m i t t l u n g eines Inhalts so wichtig, daß er demgegenübe r für seine 
Z e i c h n u n g e n »jede ästhetische Betrachtungsweise« zunächst einmal zurückdrängen möchte . 
Er hat sogar Verständnis dafür, daß mancher »in ihnen noch gar keine Kunst sehen« werde, und 
stellt sich vor, daß »die for tschrei tende Entwick lung die Allgemeinhei t dazu br ingen könnte«, 
ein entsprechendes »Verständigungsmittel zu benutzen«. 
U m diese Idee zu unters treichen, vergleicht Kirchner seine Z e i c h n u n g e n mit handschr i f t ­
lichen Briefen, u n d zwar gleich an drei Stellen des Textes, so daß dieses Bild d e m Leser stark 
im Gedächtnis bleibt. Schon am Anfang des Aufsatzes stellt er mit diesem Bild die beiden Seiten 
des künst ler ischen Vermittlungsprozesses einander gegenüber . D e m Appell an den Leser, man 
solle die Blätter a u f n e h m e n »wie man einen lieben Brief oder ein Buch liest, das man schätzt«, 
konfront ie r t er die Feststellung: »Kirchner zeichnet , wie andere Menschen schreiben.« 
Durch die Parallelisierung mit schrift l icher Kommunika t i on unterstreicht er die A b ­
grenzung seiner Art des Zeichnens von bloßen »Darstellungen bes t immter Gegenstände«. Sein 
Ziel ist nicht , den gegenständlichen Formen des Gesehenen genau zu folgen, u m W i e d e r ­
8 S i e h e hierzu vor al lem: C h r i s t u n Lenz , 
• E x k u r s z u m B e g r i f f der H i e r o g l y p h e « , in: 
Emst Ll lAufr Kirchner - Aquarelle. 'Zeichnungen 
und Druckgraphik aus dem Besitz des Slädel 
Frankfurt am Main, A u s « . - K a t . W i s s e n s c h a f t s ­
z e n t r u m B o n n ­ B a d G o d e s b e r g , Frankfurt a m 
M a i n 1980 , S . 2 2 ­ 2 4 . s o w i e Luc ius G n s e b a c h . 
•Kirchners . H i e r o g l y p h e . . . in: Emst Ludwin 
Kirchner­ Die Sammlung Karlheinz Gabler, 
Auss t . ­Kat . B r ü c k e ­ M u s e u m . Berl in Berl in 
1 9 9 9 , S. 3 1 ­ 3 9 . f erner H i l m a r Frank: » H i e r o ­
g l y p h e . Literarische u n d m a l e r i s c h e Phantasie«, 
in: Max Liebermann ­ Jahrhunderluviidc, hrsg. 
v o n A n g e l i k a W e s e n b e r g . Auss t . ­Kat . N a t i o n a l ­
g a l c n e Berl in . Berl in 1 9 9 7 , S. 1 6 1 ­ 1 6 6 . 
9 S i e h e G e r d Presler. Emst Ludwig Kirchner. Die 
Skizzenbitcher. »Ekstase des erstell Sellens«. Mono­
graphie und Werkmzeichnis. K a r l s r u h e / D a v o s 
1 9 9 6 , s o w i e G n s e b a c h 1 9 9 9 ( w i e A n m . 8 ) . 
10 Genius 1 / 1 9 2 0 , S. 2 1 7 ­ 2 2 1 ; G r i s e b a c h 1 9 9 9 
( w i e A n m . 8) , S. 3 1 , wei s t d a r a u f h i n , d a ß das 
e n t s p r e c h e n d e H e f t des Genius tatsächl ich erst 
1921 e r s c h i e n . 
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erkennbarkei t zu garantieren. Nach Kirchner übermi t te l t der Künstler das von ihm Gemein te , 
indem er »die Naturformen in einfachere Flächenformen« br ingt »und dem Beschauer ihre 
Bedeutung« suggeriert , so, »wie das geschr iebene Wort Pferd [...| die Form Pferd vor Augen 
stellt«. Solche Flächenfornien werden an anderen Stellen des Textes auch »Neuformen« oder 
eben »Hieroglyphen« genannt . 
Gerade mit der Wahl des Wortes »Hieroglyphe« m ö c h t e Kirchner zwar auch das Z e i c h e n ­
hafte im Sinne von Schrift hervorheben . Zugleich be ton t er aber, daß auf seinen Blättern 
keineswegs »eine bes t immte Form für i m m e r denselben Gegenstand oder Begriff gebraucht 
wird«. Die Spezifik seiner Bilderschrift läge gerade darin, daß »immer neue Hieroglyphen« 
entstünden. Als G r u n d hierfür nennt er zunächst die für ihn spezifische »Schaffensart«: Er 
behalte stets die Gesamtgestalt des Blattes im Auge und entwickle so »aus der Notwend igke i t 
der Gesamtkomposition« heraus die »Einzelform«. Dabei sprächen »nicht nur die Linien und 
die von ihnen gebildeten Formen« mit, »sondern auch die unbeze ichne t bleibenden Teile des 
Blattes«. Überdies rechtfert igt solches Beachten der »Gesamtform« für ihn »sogenannte 
Verzeichnungen der Einzelformen«. 
Dieser Prozeß der Formfindung ist für Kirchner aber auch an eine spezifische psychische 
Dynamik geknüpf t . Kirchner setzt nicht »das Sichtbare« u m , sondern seine Auflassung davon, 
er gestaltet »das Erlebte«, und dieses teilt sich in den Blättern mit. U m das zu erläutern, greift 
er wieder auf den Vergleich mit d e m handgeschr iebenen Brief zurück: »Wie bei Briefen 
sensibler Menschen die Schrift an sich schon den Seelenzustand des Schre ibenden andeute t , so 
sind diese Z e i c h n u n g e n in der Art der Lin ien führung ein Hinweis und Bild des geschilderten 
Vorganges, ähnlich den Rol l enze i chnungen der Manometer .« Kirchner setzt sich damit 
zugleich von einer Spiegelung allein der persönl ichen Befindlichkeit in den Linien einer 
Z e i c h n u n g ab. Es geht ihm i m m e r u m die Darstel lung des Erlebten am erlebten Gegenstand. 
Das wird auch an der Ablehnung der »Moderns ten unter den Modernen« , die von der »Not ­
wendigkei t ihrer abstrakten Werke« überzeugt sind, deutl ich. Kirchner formul ier t an dieser 
Stelle ein nachdrückl iches Bekenntnis zur Gegenständl ichkei t , aus den Erfordernissen der 
Komrnunikabil i tät heraus: »Diese sichtbare Welt braucht alle Kunst und wird sie i m m e r brau­
chen, einfach weil sie allen zugänglich der Schlüssel für die anderen ist.« 
D o c h die Gegenständl ichkei t allein reichte nicht aus für das künstlerische Übermi t t e ln 
von Erlebnissen in Ze ichnungen . Weitere Voraussetzungen seien »stete Übung« ­ in Kirchners 
Fall die »jahrelange Gewohnhe i t , alles, was er sieht und erlebt, zeichnerisch niederzulegen« ­
und zugleich das Vermeiden von R o u t i n e : »ein eiserner Wille, sich nicht in eine gedankenlose 
Virtuosität zu verlieren«. Vor allem aber sei »Hingabe« nötig, um den »immer wieder vari­
ierenden Formen die nötige Suggestivkraft zu geben«. Mit »Hingabe« ist ein Aufgehen im 
Erleben gemein t , das Reflekt ieren ausschließt. Kirchner bezeichnet es auch als »Sinnlichkeit« 
und »lebendige Liebe z u m Leben«. Er stehe »immer wieder naiv, w a n n empfindend vor der 
neuen Aufgabe« und gestalte dann »unbewußt u n d absichtslos«. I )as »Gefühl« bilde die H i e r o ­
72 
glyphen. Rat ionale Kontrolle auszuschalten, gelingt dem Künstler durch einen direkten 
Gestal tungsprozeß, für den er e rneu t das Bild des Buchstabennotats heranzieht: »Seine Sensa­
tion wird da unmit te lbar niedergeschrieben.« Bei der Gestal tung von Erlebnissen im Bild 
k o m m t es also auf eine gew isse Geschwindigkei t an ­ mit der heft igen inneren Bewegthei t 
m u ß eine rasche äußere Bewegung korrespondieren. Die Möglichkei t zu solcher reflexhaften 
Unmit te lbarkei t bietet fü r Kirchner der Zeichenst if t ­ im Gegensatz zu anderen Techniken, 
»in denen ein b e w u ß t e r Wille schafft«. 
Vorstufen 
Kirchners Entwick lung dieser T h e o r i e in den Jahren 1917 bis 1920 laßt sich anhand seiner 
Tagebuchaufze ichungen und Briefe verfolgen. Gelegentl ich präzisieren dor t zu f indende 
Formul ie rungen einzelne seiner Grundgedanken . Der Künstler steigert sich in diesen privaten 
Aufze ichnungen aber auch i m m e r wieder in eine Emphase über den Prozeß seiner Gestal tung 
und ringt dabei mit geradezu mystischen Vorstellungen. Immerh in läßt sich daran erkennen , 
auf welch brode lndem G r u n d die vergleichsweise nüch te rnen Ausführungen von 1920 stehen. 
In einem Brief an Eberhard Grisebach vom Dezember 1917 begründe t Kirchner sein 
Empf inden eines Schaffensdrangs aus der Erfahrung einer metaphysischen Macht , die er als 
»das große Geheimnis« oder als »in der Welt schwebende Geistigkeit« bezeichnet : »Das große 
Geheimnis , das hinter allen Vorgängen und Dingen der U m w e l t steht, wird manchmal 
schemenhaf t sichtbar oder fühlbar, wenn wir mit einem Menschen reden, in einer Landschaft 
stehen, oder wenn Blumen oder Gegenstände plötzlich zu uns sprechen.« Die besondere 
Situation, in der »dieses Unfaßbare« unvermit te l t erscheine, bezeichnet Kirchner im weiteren 
Verlauf des Schreibens erstmals als »Ekstase«, ein Begriff", der von nun an steigende Bedeu tung 
für ihn erhält, auch wenn er ihn in Veröffentl ichungen nie aufgreift (im Text von 1920 steht er 
hinter d e m BegrifT »Hingabe«). Er erläutert ihn als »sich so weit zu entselbsten, daß man mit 
dem anderen diese Verbindung e ingehen kann«, und sieht hierin die Voraussetzung fü r Kunst 
überhaupt : »Aus diesem Stadium mit i rgendwelchen Mitteln, sei es durch Worte oder Farben 
oder T ö n e zu schaffen, ist Kunst .«" 
N e b e n diesen Bedingungen künstlerischen Schaffens spricht er in dem Brief aber auch 
schon die spezifische Gestalt an. die das Erlebte im Kunstwerk erhalten soll. D e n n das »große 
Geheimnis« läßt sich für Kirchner »nie gestaltlich aussprechen, wir k ö n n en es nur m Formen 
oder Worten symbolisch geben«. Tatsächlich ist bei Kirchner der Begriff des »Symbols« der 
Vorläufer desjenigen der »Hieroglyphe«, der überhaupt vergleichsweise spät auftri t t , in d e m 
Tagebuchtext »Das ekstatische Ze ichnen die Grundlage der neueren Kunst« vom 28 .9 .1919 . ' ­ ' 
Ein Brief an Gustav Schiefler v o m O k t o b e r 1918 verknüpf t diese Gedanken dann mit 
d e n M o m e n t der K o m m u n i k a t i o n durch Kunst. Kirchner k o m m t hier wieder auf das Symbol 
zu sprechen, m das die »Naturform« durch den Künstler umgesetzt wird (das Wort » U m ­ 12 Ctawr^ph«* 1 9 9 7 ( « W . « . & » . 
11 Brief Kirchners an Eberhard Grisebach, 
Kreuzlingen. den 1.12.1917, in: Münch bis 
Kirchner 1968 (wie Anm.l) . S. 74. 
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setzung« verwendet er bevorzugt für diesen Prozeß).1 3 Im Sinne dessen, was er 1920 »Suggestiv­
kraft« nenn t , führ t er aus: »Ich glaube daran, daß j e d e F o r m in ein solches Symbol über t ragen 
werden könnte , und zwar in ein allgemein verständliches, w e n n seine Bildung sich in einer 
künst ler ischen Ekstase vollzieht. Eine verstandesmäßige Bildung der Form wird i m m e r o h n e 
Schlüssel unlösbar sein u n d liegt auch nicht im Gebie te der Kunst.«1 4 Ist hier, wie oben , mit 
»Ekstase« (und wie 1920 mit »Hingabe«) sowohl die besondere Erlebnis­ als auch die besondere 
Schaffenshal tung gemein t , so fächer t Kirchner in e inem Brief v o m Januar 1918 die Bedeu tung 
dieses Begriffs noch weiter auf: »Soweit ich es selbst beur te i len kann, bes t immen 3 Dinge mein 
Schaffen. Traum, Leben u n d Erkenntnis oder, w e n n Sie wollen, Vision, Sinnlichkeit , Psyche. 
Eine dreifache Ekstase schafft das Kunstwerk zum Symbol . Die Gebur t des Bildes ist die 
Vision, ist sie stark genug, treibt sei anhand des Erlebnisses mit Hilfe der Sinnlichkeit z u m 
Werk. Das Psychische oder, w e n n Sie wollen, die l iebende Erkenntnis leitet die Kraft der 
Sinnlichkeit u m , diese vollendet das Werk zum Symbol . Das eigentl iche Bild steht hinter 
d e m Symbol , oder das Symbol , w e n n es stark ist, gibt d e m Beschauer die Kraft, mit seiner 
Psyche das Bild hin te r d e m Bild hervorzurufen .« 1 5 Diese Erläu terung ist vor allem Zeugnis 
fü r das Bestreben Kirchners, seine Gedanken zu klären; sie erreicht ihr Ziel nicht , weil die 
subjektiv höchst aufgeladenen Begriffe, mit denen er oper ier t , für j e d e n anderen allzu vage 
bleiben. 
13 Siehe etwa den Brief Kirchners an Eberhard 
Grisebach, Kreuzlingen, den 11. 11. 1917. in: 
Münch bis Kirchner 1968 (wie Anni.l),S. 73. 
14 Brief Kirchners an Gustav Schiefler, Frauen­
kirch, den 13. 10. 1918, in: Kirchner/Schiefler 
1990 (wie Anm.4),S. 109. 
15 Brief Kirchners an Eberhard Grisebach, 
Kreuzlingen, den 31.1. 191S. in: Münch bis 
Kirchner 1968 (wie Anm. 1),S. 78/79. 
16 Siehe Grisebach 1999 (wie Anm. 8), S. 38/39. 
17 Louis de Marsalle [= E L. Kirchner], .Über 
Kirchners Graphik«(1921), in: Davoset 
Tagebutk 1997 (wie Anm. 1).S.226. 
Spätere Entwicklung 
An den kunst theoret ischen Ansätzen, die Kirchner im Aufsatz von 1920 ausbreitet, hält er bis 
in die späten zwanziger Jahre wei tgehend fest. Danach erst setzt sich bei i hm, gleichzeitig mit 
d e m Wandel seines Stils in diesen Jahren, eine N e u o r i e n t i e r u n g im Begriffl ichen durch.1 ' ' Die 
Schrif ten Louis de Marsalles, die zwischen 1921 und 1925 erscheinen, über t ragen die einmal 
fo rmul ie r t en Ideen nur auf andere Bereiche seines bildnerischen Schaffens, wobei sich der 
Autor vom spontaneren, leichteren M e d i u m zum durchgearbei te ten , aufwendigeren bewegt: 
Die Aufsätze »Über Kirchners Graphik« und »Über die Schweizer Arbeiten von E. L. Kirchner«, 
der sich vor allem d e m Gemäldeschaffen w i d m e t , erscheinen beide 1921. Vier Jahre später 
wird der Text »Über die plastischen Arbei ten von E. L. Kirchner« veröffentl icht . Diese Auf ­
sätze sind anekdot ischer und heben das kunstgeschicht l iche N e u e an den Leistungen des 
Künstlers hervor. Vor allem gehen sie aber stärker auf die Eigenhei ten der jewei l igen Technik 
ein, wobei deren spezifische materiale Widers tände als w i l l k o m m e n e Heraus fo rde rung seiner 
Kreativität gewerte t werden . Die Auseinanderse tzung mit d e m »Zwang der geschlossenen 
Blockform« beim Bildhauen in Holz wird sogar fü r »das großzügige , einfache Sehen der 
Natur fo rm« in den Z e i c h n u n g e n verantwort l ich gemacht . 1 7 
Daneben relativiert Kirchner den oben angesprochenen Gegensatz zwischen u n b e w u ß t e m 
zeichner ischen und b e w u ß t e m übr igen Schaffen. So führ t er in dem Graphikaufsatz aus, daß 
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die R a d i e r u n g die von ihm zu j e n e r Zei t »besonders gern geübte Technik« sei. Da sie ihm 
gestatte, »die erste Niederschrif t direkt vor der Natur zu machen«, enthielten »die Radie rungen 
besonders in den ersten Zustandsdrucken die unmittelbarste Hieroglyphe.« Hie r verwendet 
Kirchner denn auch wieder das Schreiben als Bild: »Reich an temperamentvol ler Handschr i f t ­
lichkeit und abwechslungsreich in den Vorwürfen sind die R a d i e r u n g e n wie ein Tagebuch des 
Malers.« Dabei geht er j e d o c h m e h r ins Detail; nicht nur die Form, sondern schon der Verlauf 
des einzelnen Strichs ist beachtenswert : »Es macht große Freude, den Formen Strich für Strich 
nachzugehen . [ . . . ] Scheinbar nachlässig zu lang gezogene Striche f o r m e n lebendig mit.«'* 
Die G r u n d i d e e der unvermit te l ten Kommunika t i on durch Kunst taucht in allen diesen 
Texten auf, w e n n auch nicht i m m e r unter gleichgewichtiger Berücksicht igung der Künst ler­
u n d Betrachterseite. Im Graphikautsatz wird die Abhängigkei t der künstlerischen »Einzel­
fo rmen« von der »Gesamtform«, die w i e d e r u m im Erlebnis des Künstlers begründe t sei, ange­
sprochen, w e n n es heißt : »So ordnen sich die Propor t ionen nach dem die Arbeit erzeugenden 
Gefühl , u m dieses in kräftigster Weise darzustellen.«1 ' ' Im Text »Über die Schweizer Arbeiten« 
wird aus der anderen R i c h t u n g auf Gemälde geschaut u n d formulier t : »Da diese Bilder mit 
Blut und N e r v e n gescha ffen sind und nicht mit d e m kalt wägenden Verstände, sprechen 
sie unmit te lbar u n d suggestiv.«20 Auch die Termini »Hieroglyphe« und »Neuform« werden 
beibehal ten. Allerdings spricht Kirchner nun (zuerst im zweiten Text des Jahres 1921) auch von 
»Ausdruck« im Sinne eines Niederschlags von Gefüh len oder Erlebnissen in e inem Kunstwerk 
und nenn t etwa die Hieroglyphe ein »Ausdrucksmittel«. Sein anfängliches Vermeiden dieses 
BegrifTs hängt vermut l ich zusammen mit seiner Abne igung dagegen, als »Expressionist« e in­
geordne t zu werden.2 1 Spätestens mit dieser veränderten Wortwahl ist nun aber gerechtfert igt . 
Kirchners T h e o r i e einer unvermit te l ten Kommunika t i on via Kunst als »Ausdruckstheorie« 
zu beze ichnen u n d sie in die R e i h e der verwandten Ansätze zu stellen. 
Zwei Ausdruckstheorien: Grisebach und Kohnstamm 
Das ästhetische Kommunika t ionsmode l l . wonach Kunst wesentlich subjektiver Ausdruck eines 
Künstlers ist und mit Hilfe von Einfüh lung entschlüsselt werden kann, kam in der zweiten 
Haf te des 18. Jah rhunde r t auf und hatte in der R o m a n t i k ihre erste Hochzei t . Im weiteren 
Verlauf des 19. Jahrhunder t s in ihrer Bedeu tung zurückgedrängt , wurde es in den 1890er 
Jahren wieder verstärkt aufgegriffen, je tz t zumeist unter psychologischer Perspektive.22 Bis in 
die 1920er Jahre werden dann gerade in Deutschland eine Fülle von T h e o r i e n über unmi t t e l ­
bare K o m m u n i k a t i o n via Kunst publiziert .2 1 Es liegt nahe, bei Kirchner Einflüsse von en t ­
sprechenden Ansätzen aus seinem nächsten U m f e l d a n z u n e h m e n , und tatsächlich sind schon 
zwei Autoren als mögl iche Quel len seiner Vorstellungen angesprochen worden: Eberhard 
Grisebach (1880­1945) und Oskar Kohns tamm (1871­1917) 2 J ­ die damals ganz verschiedene 
Typen von Au­alruckstheorien vertraten. 
IS E b d . . S . 2 2 9 
19 E b d . . S. 2 2 8 
2 0 Loui s d e Marsal le [ = E. L. Kirchnerj , « Ü b e r d i e 
S c h w e i z e r A r b e i t e n v o n E. L. K i r c h n e r « ( 1 9 2 1 ) , 
in: D<nvser Tagebuch 1 9 9 7 ( w i e A n m . l ) , S . 2 3 t . 
2 1 S i e h e e t w a d e n B r i e f K i r c h n e r s an H e n r y 
van d e Velde . K r e u z l m g e n . d e n 2 2 . 6 . 1 9 1 8 : 
•Express ion i s t ist dieser M a n n nicht , s o n d e r n 
nur e i n Maler.« (Br ie te an N e l e 1961 [ w i e 
A n m . 3] , S. 8 5 ) . o d e r d e n B r i e f an N e l e v a n 
d e Velde . Frauenkirch . d e n 1 . 2 . 1 9 2 3 : • [ . . . ] 
da i c h m i c h n i c h t als d e u t s c h e r Express ionis t 
f ü h l e | . . . | « (ebd. . S. 5 0 ) . 
2 2 S i e h e zur E n t w i c k l u n g dieser Idee d e n Artikel 
•Ausdruck« , in: Historisches Wörterbuch der 
Philosophie, hrsg. v o n J o a c h i m Rit ter , B d . 1, 
D a r m s t a d t 1 9 7 1 . Sp. 6 5 3 - 6 6 2 . 
2 3 S i e h e H e r m a n n O r ü e : » D i e p s y c h o l o g i s c h e 
Ästhet ik i m D e u t s c h e n Kaiserreich«, in: 
Ideenoescluchte und Kunstwissenschaft. Philosophie 
und bildende Kunst im Kaiserreich, hrsg. v o n 
Ekkehard M a i u. a., Ber l in 1 9 8 3 . S. 7 1 - 9 8 . 
2 4 A u f d e n E i n f l u ß K o h n s t a m m s auf K i r c h n e r 
hat Peter K o h n s t a m m v e r w i e s e n , s. Peter 
K o h n s t a m m : Lieder eines fahrenden Gesellen. 
Erinnerungen an irrgan^ene Zeiten. K ö n i g s t e i n 
i .TY 1 9 9 3 . S. 2 3 : G r i s e b a c h s E i n f l u ß hat Alber t 
S c h o o p a n g e d e u t e t in s e i n e m B u c h Erruf 
Lttduio Kirchner im Tlxurgau. Die 10 Monate 
in Krruzlingen 1917-1918, B e r n 1 9 9 2 . S. 5 0 . 
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Eberhard Grisebach 
2 5 Z u Eberhard G r i s e b a c h s i e h e Luc ius 
G r i s e b a c h : - V o n D a v o s n a c h D a v o s . E. L. 
K i r c h n e r u n d d i e F a m i l i e n G r i s e b a c h u n d 
S p e n d e t in Jena u n d D a v o s . . in: DuKKCT 
Rann 6 7 . 1 9 9 2 , N r . 3 , S. 3 0 - 4 7 . 
2 6 Eberhard G r i s e b a c h , Kultur als PomMdung. 
I n a u p i r a l - D i s s e r t a t i o n der H o h e n p h i l o ­
s o p h i s c h e n Fakultät der Univers i tä t Jena 
zur Erlangung d e r D o k t o r w ü r d e , W e i d a l . T h . 
1 9 1 0 . 
2 7 Eberhard G r i s e b a c h , Wahrheit und Wirklich­
keilen. Entwurf zu einem metaphysischen 
System, Hal l e a. S. 1 9 1 9 . 
2 8 S i e h e e t w a d e n Eintrat; Kirchners v o m 
2 . 9 . 1 9 1 9 in s e i n e m T a g e b u c h , in: Dauoser 
Tfeebuch 1997 (wie Anm. 1), S. 50. 
2 9 G r i s e b a c h 1 9 1 0 ( w i e A n m . 2 6 ) , S. 2 9 . 
3 0 E b d . , S. 2 1 . 
31 E b d . , S. 2 1 . 
3 2 E b d . , S. 2 1 . 
3 3 E b d . , S. 2 3 . 
3 4 E b d . , S. 2 3 . 
3 5 E b d . , S. 2 4 . 
3 6 E b d . , S. 2 4 . 
3 7 Ebd. ,S . 2 4 . 
3 8 Ebd. ,S . 2 5 . 
Mit d e m gleichaltrigen Jenaer Phi losophiedozenten Eberhard Grisebach war Kirchner 1914 
bekann tgeworden , bei den Vorberei tungen f ü r seine erste Einzelausstellung im Jenaer Kunst ­
verein. Hier engagier te sich damals der stark an Kunst interessierte Grisebach, der ursprünglich 
Archi tekt hatte werden wollen.2 5 D e r Kontakt zu dem Künstler blich in gegenseitiger Wert ­
schätzung über Briefe u n d gelegentl iche Besuche bis zum Bruch 1923 bestellen; mehr fach 
erwarb der Phi losoph Werke von i hm fü r sich und seine Schwiegerel tern . Als Kirchner im 
Weltkr ieg einen psychischen Z u s a m m e n b r u c h erlitten hatte und bereits ergebnislos in zwei 
verschiedenen deutschen Sanatorien behandel t worden war, setzte sich Grisebach 1917 für 
seine Übers i ede lung in das Schweizer Davos ein, w o sich sein Schwiegervater , der Arzt Lucius 
Spengler, seiner annahm und ihn schließlich kurier te . 
In den f rühen Schrif ten des Philosophen Grisebach (bis 1919) spielt die bi ldende Kunst 
eine wicht ige Rol le . Bereits in seiner zweiteiligen Dissertation von 1910 mit d e m Titel 
»Kultur als Formbildung« stellt er eine Kunst theor ie unte r der Überschr i f t »Erscheinungs­
form« einer Morallehre, betitelt »ethische Form«, gegenüber.2 '" In seinem ersten gewicht igen 
Buch , »Wahrheit und Wirkl ichkei ten. Entwur f zu einem metaphysischen System« von 1919, 
füh r t er diese Vorstellungen weiter aus.27 O b Kirchner beide Schrif ten gelesen hat, ist nicht 
überl iefert . Nachweisl ich hat er sich aber mit Grisebach e ingehend über Kunstphi losophie 
unterhal ten. 2 8 
In seinen Kunstanschauungen geht Grisebach erk lär te rmaßen von Kant u n d d e m von 
diesem geprägten C o n r a d Fiedler aus, dessen Kunst theor ie insbesondere in dem Aufsatz »Der 
U r s p r u n g der künstlerischen Tätigkeit« aus d e m Jahre 1887 festgehalten ist. 1919 u n t e r m a u e r t 
er seine Argumenta t ion mit gestaltpsychologischen A r g u m e n t e n . Grisebach sieht den Künst ler 
als beispielhaft in seiner schöpferischen Aneigung von Wirkl ichkei t . 2 ' 'Wie Fiedler blickt er auf 
Kunst aus erkenntnistheoret ischer Perspektive, die er von e inem ästhetischen Geschmacks­
urteil scharf geschieden wissen möchte . 1" Für ihn erfaßt der Künstler »eine Seite der Welt, die 
nur durch seine Mittel zu erfassen ist«.11 Grisebach interessiert sich vor allem fü r einen Aspekt 
des künstlerischen Gestaltens, der bei Fiedler »unausgeführt« bleibt: die »Tätigkeit des F o r m ­
bildens«32 als »Erkenntnis der sichtbaren Wirklichkei t« 3 3 ­ , die er noch vor der stofflichen 
Gestal tung ansetzt. Er geht davon aus, daß das »mechanische Auge | . . . | seine Tätigkeit direkt 
i m m e r nur auf Einzelpunkte« r ichte 3 4 und daß demen t sp rechend der intentionslos bl ickende 
Betrachter die Wirklichkeit eigentlich nur als eine »formlose Masse der Sichtbarkeit« wahr ­
n e h m e n könne . 3 5 Werde dieser »Fluß der Möglichkei ten« als »etwas Beunruhigendes« 
e m p f u n d e n , erzeuge er das »Bedürfnis«, »das unbes t immte Ch ao s zu formen«. 3 6 D a n n werde 
eine »Auswahl von Punkten« [ . . . ] »durch die A u g e n b e w e g u n g [ . . . ] » Linie, Fläche und R a u m 
mite inander verbunden und verglichen«.37 Mit Hilfe solcher »Einheiten« baue der »Kunst­
trieb« die »Sichtbarkeit auf«.3" 
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Für Grisebach ist der beschr iebene Prozeß i m m e r wieder neu zu leisten;­1 ' 'jede Zei t habe ihre 
eigenen » N o r m e n der Sichtbarkeit«.4" Von diesen setzten sich die »Eigenformen« der Künstler 
ab.11 die der Philosoph später auch »Symbole« nennt .4 2 O b w o h l sie »Ausdruck« des Wesens 
eines Künstlers seien u n d »vom gestalteten O b j e k t u n d v o m gestalteten Subjekt Zeugnis 
ableg(ten)«,43 dürf ten sie mitnichten willkürlich genannt werden .Vie lmehr wolle der Künstler 
»immer objekt iv sein, das heißt sein Formbegr i f f m u ß sich mit der gesehenen N a t u r decken. 
Hat er sich noch so sehr von einer her rschenden Sehweise entfernt , er sieht die N a t u r mit sei­
nen Mitte ln , mit seiner Einheit.«44 Von diesem Alleingang der Künstler profitieren die Betrach­
ter ­ zumindes t diejenigen, die bereit sind, sich auf die Sichtweise der Künstler einzulassen. Sie 
erfahren »eine Erwei t e rung ihres Bewußtseins [ . . . ] , so daß sie die Sichtbarkeit mit der 
neuschat fenden Einheit des Künstlers erfassen«.45 
Kirchner b e w u n d e r t e »die klare Sprache Grisebachs«4 ' ' u n d fand die Unte rha l tung mit 
ihm über Kunstphilosophie sehr anregend.4 7 Gegenstand ihrer Gespräche könnten gut gewisse 
Berührungspunk te ihrer KunstautTassungen gewesen sein, etwa die Begriffe »Symbol«, » N e u ­
t o n n und »Hieroglyphe« oder »Formbilden« und »Umsetzung«; möglicherweise verdankt sich 
die Bildung »Neuform« bei Kirchner sogar d e m Anstoß durch Grisebach. Letztlich aber dür f ­
te das wei tgehende Absehen des Philosophen von den materialen Voraussetzungen bi ldender 
Kunst,4« mehr noch die rigide Vernunf tdominanz und die Ablehnung rein sinnlicher 
Wirkhchkei ts rezept ion im ästhetischen Konzept des Neokant ianers den Künstler unbefr ied ig t 
gelassen haben. Die ersten Briefe Kirchners an Grisebach mit kunst theoret ischem Inhalt 
halten denn auch Differenzen fest. Im N o v e m b e r 1917 reagiert er auf ein nicht erhaltenes 
Schreiben mit e inem Insistieren auf dem subjektiven, heftigen Erlebnis von Wirklichkei t : »Ihr 
ein« S.u/. daß wir die Welt abbilden, nachdem wir sie uns zuvor erbaut haben, ist gewiß richtig 
im letzten G r u n d e . M e i n Empf inden , von dem Reichtum der U m w e l t hin und hergeschleu­
dert und erdrückt zu werden , w e n n ich sie nicht in i rgendwelchen Arbei ten bewält igen kann, 
wird wohl rein subjektiv sein«.4'' Im D e z e m b e r stellt er gegen denselben Gedanken Grisebachs 
seine oben bereits angeführ ten Vorstellungen vom »großen Geheimnis«.5 0 
Ende 1917 schreibt Grisebach eine Interpretation der Kunst Kirchners nieder, die 1920 
auszugsweise im Katalog zur Graphik­Ausste l lung des Künstlers in der Frankfur ter Galerie 
Ludwig Schames publiziert wird. Grisebach deutet hier Kirchners Schaffen im Sinne seiner 
e igenen Kunst theor ie , i ndem er das Auge des Künstlers »rücksichtslos« [ . . . ] »seine Gestalten 
schon im ersten Blick zu einer eigenart igen Erscheinungswelt umpräg(en)« sieht. Die Z e i c h ­
n u n g e n geben für ihn »die Bewegung des Auges wieder, mit der Kirchner die N a t u r auf­
n immt« (!); entsprechend solle der Betrachter »sein Auge durch Kirchners Linien willig führen 
lassen«.5' M a n lasse sich nicht täuschen durch Formul ie rungen , wie das »Wesentliche seiner 
Zeichnung« sei »die lineare Ausschöpfung eines Ausdrucks­, Bei ähnlichen Wendungen und 
W ö r t e r n m ö c h t e Grisebach doch eine andere Auffassung übermi t te ln als Kirchner. D e r 
Künstler hatte in e inem Brief vom Januar 1918 den Text des Philosophen in. Sachlichen 
3 9 E b d . , S. 2 5 . 
4 0 E b d . . S. 2 8 . 
4 1 E b d . , S. 2 8 . 
4 2 G r i s e b a c h 1 9 1 9 ( w i e A n m . 2 7 ) , S. 100 . 
4 3 E b d . , S. 9 8 u n d 1 0 3 . 
4 4 G r i s e b a c h 1 9 1 0 ( w i e A n m . 2 6 ) . S. 2 7 . 
4 5 E b d . . S. 2 7 . 
4 6 Brie t 'Kirchners an H e l e n e Spengler , F r a u e n ­
kirch, d e n 3 0 . 1 0 . 1 9 1 9 . in: M ü n c h bis K i r c h n e r 
1 9 6 8 ( w i e A n m . 1 ) . S . 1 1 4 . 
4 7 Eintrag K i r c h n e r s v o m 2 . 9 . 1 9 1 9 m s e i n e m 
T a g e b u c h , in: Dmvser Tagebuch 1 9 9 7 
( w i e A n m . 1). S. 5 0 . 
4 8 D i e s e spricht G r i s e b a c h j e w e i l s nur kurz 
als P r o b l e m an, s iehe: G r i s e b a c h 1 9 1 0 
( w i e A n m . 2 6 ) . S. 2 7 . u n d G r i s e b a c h 1 9 1 9 
( w i e A n m . 2 7 ) . S. 1 0 0 . 
4 9 B r i e f Kirchners an Eberhard G r i s e b a c h . 
K r e u z l i n g e n , d e n 1 1 . 1 1 . 1 9 1 7 , in: V o n M ü n c h 
bis Kirchner 1 9 6 8 ( w i e A n m . 1 J . S . 7 2 . 
5 0 Brie t 'Kirchners an Eberhard G r i s e b a c h , 
K r e u z l i n g e n . d e n 1 . 1 2 . 1 9 1 7 , in: e b d . . S. 7 4 . 
51 Ausstellung i\in graphischen Arbeiten ivn 
E.L.Kirchner, Auss t . ­Kat . G a l e r i e L u d w i g 
S c h a m e s , Frankfurt a m M a i n 1 9 2 0 , S. 2 4 . 
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korr igier t u n d anläßlich der W e n d u n g Grisebachs »trotzdem handelt es sich nicht u m eine 
Vision« mit der oben zitierten verwor renen Passage über die »dreifache Ekstase« w i e d e r u m 
seine Auffassung künstlerischer S c h ö p f u n g gegen die des Philosophen gestellt (wobei er 
wiederhol t von Vision sprach)52 ­ , o h n e ihn offenbar bewegen zu k ö n n e n , diese aufzugreifen. 
D a ß Kirchner t ro tzdem die Auszüge in seinem Katalog drucken ließ, zeigt ihn ungewöhn l i ch 
tolerant gegenüber einer von der seinen abweichenden Interpretat ion seiner Kunst. 
52 Brief Kirchners an Eberhard Grisebach, 
Kreuzlingen.den 31.1.1918, in: Münch bis 
Kirchner 1968 (wicAnni. 1),S. 78. 
53 Siehe Kirchner in Kötlipttin,Auüt­Kat 
Jahrhumierthallc Hoechst. Frankfurt am 
Main 1999. 
54 Siehe den Brief Kirchners an Carl Hagcniann, 
Kölligstein, den 9.1.1916: »Die Sehnsucht 
nach Arbeit und meinem Atelier wird natür­
lich immer grösser (.) Theorien sind ja geistig 
equilibristisch sehr nützlich aber doch grau 
und schattenhaft gegenüber Schaffen und 
Leben.« 
55 Oskar Kohnstamm, »Kunst als Ausdrucks­
tätigkeit« (1907), in: Oskar Kohnstamm. 
Erscheimmvl'onnen der Seele. Arheiten Uber 
Piychopatholcgie und Psydutkemple, Aiumas-
lehre und über die Selbslbesinimun des Unbewußten 
in der Hypnose, hrsg. von G. IC Heyer. 
München 1927. S. 339­385. hier S. 341. 
56 Ebd., S. 353. 
57 Oskar Kohnstamm, »Außerzweckhaftigkeit 
und Form in Leben und Kunst. (1916), in: 
Kohnstamm 1927 (wie Anm. 55), S. 397. 
58 Oskar Kohnstanini, »Kunst als Ausdruckstätig­
keit« (1907), in: Kohnstamm 1927 (wie Anm. 
55), S. 364, Anm. 17. 
59 Ebd., S. 342. 
60 Ebd., S. 378. 
61 Ebd., S. 368. 
62 Ebd., S. 372. 
63 Ebd.. S. 371. 
Oskar Kohns tamm 
Den Nervenarz t und Psychotherapeuten Oskar Kohns tamm (1871­1917) hat Kirchner 
1 9 1 5 / 1 6 kennenge le rn t , als er wegen schwerer psychischer Probleme Patient in dessen Sana­
to r ium in Königstein i.Ts. war. Der mehrfach unte rbrochene Aufenthal t in dem T.umusstädt­
chen war fü r den aus der Großstadt Berlin k o m m e n d e n Künstler sehr anregend und hat sich 
in einer beacht l ichen Zahl von Gemälden , Aquarellen, Z e i c h n u n g e n und Druckgraph iken 
niedergeschlagen.5 3 D o c h auch seine Auseinandersetzung mit Kunst auf theoret ischer Ebene 
w u r d e hier gefördert ,5 4 u n d der Mediz iner dürfte hieran gewicht igen Anteil gehabt haben. 
Oskar Kohns t amm war nicht nur praktischer Arzt, sondern auch ein angesehener 
Forscher, der zu Fragen in verschiedenen Bereichen publizierte. Eine besondere Vorliebe hatte 
er fü r künstlerische Fragen. Im Bestreben, diese mit seinem naturwissenschaft l ichen Interesse 
zu verbinden , beschäftigte er sich bereits seit 1906 mit der Ausgestaltung einer biologisch or i ­
ent ier ten Kunst theor ie . Dabei ordnete er die künstlerische Tätigkeit den »außerzweckhaf ten 
Ausdruckstät igkeiten«5 5 zu. Diese sind ihm zufolge dadurch charakterisiert , daß sie »über­
schüssige Erregung auf unschädliche Art m vorgebildete Bahnen« leiten '" und damit nur noch 
symbolisch repräsentieren5 7 (der letzte Zweck von Kunst liegt für ihn in ihrem Wert als »Binde­
mittel von Gattungsgenossen«5 l t). Im ausdrucksbes t immten Kunstwerk schlügen sich Gefüh le 
des Künstlers nieder, die vom Betrachter vermittels Introspekt ion w a h r g e n o m m e n werden 
k ö n n e n . Er erfahre dabei »den gesamten Gefühlskomplex , aus d e m heraus es ents tanden ist.«5'' 
Die bi ldende Kunst bediene sich zur U m s e t z u n g der Gefüh l e »der äußeren Wirkl ichkei t als 
symbolischem Ausdrucksmittel«6"; hier werde »die Anschauung zum Sinnbild des pr imären 
Gefühls«6 1 . Die Lesbarkeit im Sinne des beabsichtigten Gehaltes hänge von der Intensität der 
darin umgesetzten E m p f i n d u n g ab: »Die künstlerische Kraft einer Linie ist u m s o größer , j e 
m e h r Anschauungs­ oder, was dasselbe heißt , Ausdrucksarbei t darauf verwandt wurde.«"2 Eine 
persönl iche »Formensprache« entwickel t der Künst ler schließlich, »indem sich sein eigenar t i ­
ges Gefühlsleben auswächst und eine diesem gemäße sinnliche Symbolik ausb i lde t .« a 
Es ist wahrscheinl ich, daß Kirchner nicht nur einige der offenbar zahlreichen Vorträge 
Kohns tamms zu seiner biologischen Kunstauffassung gehör t , sondern sich auch intensiv mit 
d e m Arzt über entsprechende Dinge unterhal ten liat. Die täglichen Mahlzei ten, die K o h n ­
stamm gewöhnl ich zusammen mit den Patienten e innahm, die gemeinsamen Exkurs ionen in 
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den Taunus''4 und andere Anlässe boten genügend Gelegenheit zum Austausch mit diesem 
»unterhaltungsfreudigen Menschen«.''5 Was die Kunsttheorie betrifft, überwiegen allerdings 
auch in diesem Fall die Differenzen. Selbst die Übereinstimmung Kohnstamms mit Kirchner 
in dessen Bestimmung der Kunst als »jenseits von Zweck und Moral«, die der Künstler später 
zu einer 1 )ifferenzierung zwischen »Zwecksehen« und »Kunstsehen« weiterentwickelt hat,1'' ist 
zu unspezifisch, um eine Beeinflussung zu konstatieren. 
Fast deckungsgleich ist immerhin die Auffassung der direkten Kommunikation des im 
Kunstwerk Ausgedrückten. Doch muß ansonsten bei genauer Betrachtung differenziert werden, 
was zunächst ähnlich erscheint: Die Orientierung an der Wirklichkeit etwa ist von Kohn­
Stamm wesentlich verpflichtender gemeint als von Kirchner. Der Arzt hat durchaus noch ein 
klassisches Verständnis von Ästhetik und sieht die Aufgabe des Künstlers darin, im Werk »den 
Stoff ästhetisch zu bändigen«. Er fordert Distanz zu den eigenen Leidenschaften und kritisiert 
diejenigen, bei denen diese »ohne Läuterung [...] in das Werk« übergehen.''7 Im Symbol­
begriff, der, wie erinnerlich, bei Kirchner erst 1919 durch den der Hieroglyphe abgelöst wird, 
sind sich der Mediziner und der Künstler zwar näher als der Künstler und der Philosoph. 
Doch liegt eine entscheidende Differenz vor, daraufhat bereits Kirchners Freund und Förderer 
Botho Graef in einem Text von 1917 aufmerksam gemacht, der erst postum 1923 in voller 
Länge publiziert wurde."" Während bei Kohnstamm die Wirklichkeit vom Künstler als Symbol 
für Gefühle benutzt wird, möchte Kirchner mit seinen Symbolen sein Erlebnis der Wirklich­
keit gestalten. 
Schon der Vergleich der Theorien selbst legt also nahe, daß der Auseinandersetzung mit 
Kohnstamm und Grisebach für Kirchner mehr eine katalytische Wirkung zukam und von 
einer Beeinflussung kaum ausgegangen werden kann. Zumal zwei Hauptmomente seiner 
eigenen Theorie bleiben bei den beiden anderen unberücksichtigt: die Entstehung des Aus­
drucksverlangens aus dem Erleben der Wirklichkeit und die direkte, unbewußte Umsetzung in 
Liniengestalten, womit für Kirchner vor allem ein Moment heftiger Bewegung verknüpft ist. 
Gegen eine Beeinflussung spricht ferner, daß einige der grundlegenden Ideen Kirchners 
weiter als 1916 zurückreichen. So findet sich der Vergleich der künstlerischen Gestaltung mit 
Schrift bereits in einem Brief Kirchners vom Januar 1915."'Weiteres nimmt der kurze Text 
»Über die Malerei« vorweg, den Kirchner in Berlin am Ende der »Brücke«­Zeit, in der »Chro­
nik KGBrücke« von 1913 publiz.ert hat. Hier setzt der Künstler schon, wie im Aufsatz von 
1920, die Forderung nach Übung, durch die der Maler »seine Mittel anzuwenden« wisse, 
neben die Feststellung der Regellosigkeit künstlerischen Schaffens: »Die Gesetze für das ein­
zelne Werk bilden sich be. der Arbeit aus der Persönlichkeit des Schaffenden, aus der Art der 
Techmk und der Aufgabe.« Aber auch diejenige Idee, d.e den kleinen Text beherrscht, die 
Gestaltung eines Erlebnisses im Kunstwerk, weist auf d.e späteren Ausführungen voraus. Schon 
fei erste Satz hält fest: »Die Malere, ist d.e Kunst, die auf der Fläche ein sinnliches Erlebnis 
darstellt.« Die e.gentl.che Kernvokabel für d.esen Vorgang der Gestaltung tritt jedoch erst im 
6 4 S i e h e Peter H e y w o r t h . Otto KfclWHMm 
Dirigent (in Republik tttS-t9)S. Ber l in 19K8. 
S. 7 3 / 7 3 . 
6 5 Karl Wolf skeh l , » E r i n n e r u n g an O . K o h n ­
s tamm«, in: K o h n s t a m m 1 9 2 7 ( w i e A s m . 5 5 ) , 
S . 2 3 . 
6 6 A u f d i e s e Parallele wei s t berei ts Peter 
K o h n s t a m m h i n , s iehe: K o h n s t a m m 1 9 9 3 
( w i e A n m . 2 4 ) , S. 2 3 . 
6 7 Oskar K o h n s t a m m . »Kunst als A u s d r u c k s ­
tatigkeit« ( 1 9 0 7 ) , in: K o h n s t a m m 1 9 2 7 
( w i e A n m . 55) , S. 3 6 6 . 
6 8 B o t h o Graef: »E. L. Kirchner», in: Das 
Kunstblatt 1 9 2 3 N r . 3. Sonderheit E.L.Kirdiner, 
S. 6 5 ­ 7 7 . hier S. 6 7 . 
69 B r i e f Kirchners an Gustav Schie f ler , F r i e d e n a u 
d e n 2 7 . 1. 1 9 1 5 . in: B r i e f w e c h s e l K i r c h n e r / 
Sch ie f l er 1991) ( w i e A n m . 4), S. 7 1 : . I c h g l a u b e 
i m m e r , d a ß d i e Graphik d i e E m p f i n d u n g in 
b e s t i m m t e F o r m e n fassen m u ß . w i e d i e 
Schri f t d i e W o r t e . . 
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letzten Satz auf: »Umsetzung«. U n d die bewegte Direktheit dieses Vorgangs formulier t Kirchner 
diesmal: »Die instinktive Steigerung der F o r m im sinnlichen Erlebnis wird impulsiv auf die 
Fläche übertragen.« 
U n d es läßt sich sogar noch weiter beim Verfolgen der Wurzeln in den eigenen Ä u ß e r u n ­
gen Kirchners zurückgehen , bis zum »Programm der Brücke«, das er 19()i> verfaßte: »Mit dem 
Glauben an Entwicklung, an eine neue Genera t ion der Schaffenden wie der Geniessenden 
rufen wir alle Jugend zusammen . U n d als Jugend , die die Z u k u n f t trägt, wollen wir uns 
A r m ­ und Lebensfreiheit verschaffen gegenüber den wohlangesessenen, älteren Kräften. Jeder 
gehör t zu uns, der unmit te lbar u n d unverfälscht wiedergibt , was ihn zum Schaffen drängt.« 
Die ersten beiden Sätze dieses »Manifeste« be tonen vor allem die Aufbruchssi tuat ion und den 
Gemeinschaftssinn der Gruppe ; auf die spätere Perspektive weist hier eigentlic h nur die 
doppelte Blickr ichtung auf Produzenten und Kezipienten voraus. Im drit ten Satz k o m m e n 
j e d o c h schon die eben vermiß ten M o m e n t e der direkten Gestal tung und des zur Kreativität 
drängenden Erlebnisses zur Sprache. Hier ist zweifellos die Keimzelle für Kirchners sprach­
liche Gestal tung seiner Kunst theor ie zu sehen. D e r Anstoß dazu m u ß also vor 1906 l iegen. 
Münchner Studienzeit 
7(1 Alfred Kubin, Die andere Seite. Ein phantiutischa 
Hamm (1909), Leipzig 19H4, S. 1 1 1 . 
71 D i e Aufstellung der Büchel .ms Kirchners 
Bibl io thek in dessen Nachlaß verze ichnet 
auch Kubins R o i n . m ; allerdings geht daraus 
nicht die Ausgabe hervor, s iehe: /:, L. Kirchner. 
Dokumente, Fotos, Schriften, /iriV/i.Ausst.-Kat. 
hrsg. von Karlheinz Gabler. Aschaf l cnburg 
1980 , S. 3 5 6 , Nr. 147K. Ü b r i g e n s hat die 
Verbindung Kirc hners mit Kubin Werner 
Haftmann bereits l % 4 hergestel lt , w e n n 
a u c h nicht analytisch, sondern allein über 
die Wortwahl . Im Katalog der d o c u m e n t a III 
v o n 1964 b e z e i c h n e t er Kirchner als 
•de(n) gröl i te (n) Zeic hner des d e u t s c h e n 
Expressionismus«, der • im w i l d e n D u k t u s 
seiner Schrift sich le idvol le Erfahrungen an 
der Wirkl ichkei t buchstäbl ich .von der See le 
schreibt, u n d dessen hektisches , ausfahrendes 
Str ichwerk die einprägsamste p s y c h o g r a p h i ­
sche Quali tät hat u n d s c h o n in die N ä h e 
des freien automat i s chen Z e i c h n e n s steht«, 
s. E i n f ü h r u n g Werner H a f t m a n n s in den 
Katalog der doaonenta III. bttmutunuk 
AustteSung, 27.Jm\i-5.0kloher 1964, Kassel, 
Alte Galerie , M u s e u m F n d e r i c i a n u m , 
Oranger ie , Hand II: Handieichmgen, Kassel 
1964 , o.S. Diese F o r m u l i e r u n g ist w i e d e r u m 
für die K i r c h n e r ­ R e z e p t i o n recht e i n f l u ß ­
reich g e w o r d e n . 
Auch unte r den Künst lern in Deutschland ist Kirchner in diesen Jahren nicht der einzige, der 
eine Ausdrucks theor ie entwickel t . Sein Generat ionsgenosse Alfred Kubin etwa hat seiner 
A u s f o r m u n g dieser Idee die einprägsame Beze ichnung »Psychographik« gegeben. So nennt 
der Ich­Erzähler in Kubins phantast ischem R o m a n »Die andere Seite« von 1909 zeichner ische 
Exper imente , von denen er berichtet : »Ich verzichtete auf alles bis auf den Strich und en t ­
wickel te in diesen M o n a t e n ein seltsames Liniensystem. Ein f ragmentar ischer Stil, m e h r 
geschrieben als gezeichnet , drückte es wie ein empfindl iches metereologisches Ins t rument die 
geringsten Schwankungen meiner Lebenss t immung aus.«7" Hier f inden sich zwei Berüh r ­
ungspunkte mit der Kirchnerschen T h e o r i e : der Vergleich des »fragmentarischen« Zeichensti ls 
mit Geschr i ebenem und mit e inem »metereologischen Instrument« (bei Kirchner » M a n o m e ­
ter«) ­ während die Idee eines Niederschlags von »Lebensst immungen« auf etwas be ton t 
Subjektives zu zielen scheint, das sich möglicherweise am besten gegenstandslos verwirkl ichen 
läßt. Gerade das Bild des »metereologischen Instruments« ist so spezifisch, daß davon auszu­
gehen ist, daß Kirchner die entsprechende Stelle in Kubins bekann tem Kornau sehr genau 
er inner t hat.71 Wicht iger noch , als zweite Parallele selbst, soll hier allerdings eine Gemeinsam 
keit in der Biographie Kubins und Kirchners g e n o m m e n werden ­ vor allem, da sie beide 
zudem mit anderen Künstlern ihrer Zei t verbindet , die ebenfalls Alisdruckstheor ien en t ­
wickelt haben: Sie hielten sich u m die J a h r h u n d e r t w e n d e in M ü n c h e n auf und studierten hier. 
Daß Wassily Kandmsky damals in der bayerischen Haupts tadt die wesentl ichen Anregungen 
für seine Resonanz theo r i e der Kunst erhielt , die er zunächst in seinem Buch »Über das 
8 0 
Geistige in der Kunst« von 1912, später dann, vor allem auf die Gegebenhe i t en der Z e i c h n u n g 
ausgerichtet , in der Publikat ion »Punkt und Linie zur Fläche« von 1926 entwickel t hat, ist 
bereits seit längerem bekannt 7 2 . Erst kürzlich dagegen sind wesentl iche Gedanken des 
»Pädagogischen Skizzenbuchs« (1925) von Paul Klee, in denen er mögliche Ausdruckscharak­
tere von Linien e ingehend untersucht , mit seiner M ü n c h n e r Studienzeit in Verbindung 
gebracht worden. 7 3 Tatsächlich spielt das M ü n c h e n des Jahrhunder tbeg inns auch für Kirchner 
eine wicht ige Rolle : als O r t seiner Befreiung zur Kunst. Es zeigt sich, daß er in dieser Stadt 
zugleich die wesentl ichen Anstöße zu seiner Kuns t theone erhielt, und zwar von H e r m a n n 
Obr is t und Wilhelm von Debschitz, von T h e o d o r Lipps sowie von Ludwig Klages. 
Nach seiner Schulzeit hatte Kirchner auf Wunsch der Eltern 1901 in Dresden ein Archi­
tek turs tudium a u f g e n o m m e n . Das im April bestandene Vordiplom gab ihm die Lizenz, für 
nahezu ein Jahr nach M ü n c h e n zu gehen.7 4 Doch nur »zum Schein« setzte er an der dortigen 
Königlich Technischen Hochschu le im Wintersemester 1903 /04 das Studium der Archi tektur 
fort.75 Denn m die bayerische Metropole hatte es ihn wegen ihres R u f s als »Kunststadt« 
gezogen. So nahm er auf der Hochschule einzig an den Pflichtstunden im Model l ieren, im 
Z e i c h n e n von Landschaft und Figur sowie im Aquarellieren teil .7" »Zum eigentl ichen küns t ­
lerischen Studium«7 7 schrieb er sich bei den 1902 gegründeten , privaten »Lehr­ und Versuchs­
Ateliers für angewandte und freie Kunst« von H e r m a n n Obris t und Wilhelm von Debschitz in 
der Hohenzo l l ems t r aße ein. Zusätzlich zeichnete er »in der Anatomie und viel Akt im eigenen 
Atelier«.7" 
Die B e d e u t u n g dieser Ausbi ldung für die Entwick lung Kirchners ist bislang unterschätzt 
worden , vor allem wohl , weil er selbst sie in seinen Rückbl icken heruntergespiel t hat. So 
be ton t er etwa in d e m 1925 oder 1926 ents tandenen Text »Die Arbeit E. L. Kirchners« seine 
Unabhäng igke i t als Lernender u n d stellt seine Zeit in M ü n c h e n so dar, als ob er fern der 
Ausbildungsstätten allein im Zwiegespräch mit Künstlern der Renaissance und des Barock 
seine Eigenart (hier »Stil« genannt) entwickel t hätte: »Zu meiner Ausbildung ging ich nach 
M ü n c h e n . Aber das Akademies tud ium langweilte mich. Ich musste meine Lehrer anderswo 
suchen und fand sie m den Museen in den alten Meistern, R e m b r a n d t fü r die Z e i c h n u n g , 
Dürer , Cranach , Bruegel , Ostade, etc. für die Malerei. Z u Anfang fand ich in der Beobach tung 
des Lebens die grösste Anregung . Ich zeichnete überall in Strassen, Lokalen, Thea te r etc. Es 
entwickel te sich dabei schnell ein Stil, der durch seine rauhe Form die Leute abstiess.«7" Auch 
einen Austausch mit der Kunstwelt M ü n c h e n s bestreitet er: »Es reizte mich nicht, mit anderen 
Künst lern nichts tuend im Kaffee zu sitzen, und meine Freunde und Bekannten waren m e h r 
Studenten und j u n g e Arbei ter als Maler. Dadurch kam es wohl, dass ich den Anschluss an das 
'Kunstleben< überhaupt verpasste.«8" 
D e m g e g e n ü b e r belegen frühe, nur durch eine Photographie dokumen t i e r t e Ölgemälde 
Kirchners, daß er Anregungen für seine Malerei von damals angesehenen M ü n c h n e r Küns t ­
lern, wie etwa Schuster ­Woldan, aufnahm.»1 Darüber hinaus war er nachweislich e.n a u f m e r k ­
7 2 Z u e r s t ausfuhrl ich dazu: P e g Weiss, Kmdinsky 
in Munich.Tlie FortnativcJugendstil Years, 
P r i n c e t o n N.J. 1979 . 
7 3 Ilaria Schiaf fmi . «L'estetica ps ico log ica 
di T h e o d o r Lipps e l o spaz io dell 'astrazione: 
il caso di Paul Klee«, in: Ricerche di Storia 
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A n m . 72) , e r w ä h n t , daß in d e n s iebziger Jahren 
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(S. 1 5 9 / 6 0 . A n m . 29) . 
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M ü n c h e n an Fritz Blevl , s iehe: Lrttst Ludwig 
Kirchner m 0 ­ / 9 _ i S . A u s s t . ­ K a t . N a t i o n a l ­
galerie Berl in , Berlin 1 9 7 9 , S. 4 9 . 
7 5 B r i e f Kirchners an B o t h o Graef . Jena, d e n 
2 1 . 9 . 1 9 1 6 , in: M ü n c h bis Kirchner 1 9 6 8 
( w i e A n m . 1). S. 49 . Bei w e m Kirchner damals 
w e l c h e Art v o n U n t e r r i c h t gehabt hat, 
rekonstruiert M e i k e H o t r m a n n : «Ernst 
L u d w i g Kirchner ­ D e r Architekt«, in: Der 
Architekt Ernst Ludwig Kirchner. Diplomarbeit 
und Studicncntwurfe / 901-1905, Ausst . ­Kat . 
Ketterer Kunst M ü n c h e n . M ü n c h e n 1 9 9 9 , 
S . 5 ­ 1 0 , h i e r S . 8 . 
7 6 Berl in 1 9 7 9 ( w i e A n m . 7 4 ) , S. 4 8 . 
7 7 Lebensgesch ich te 1937 , zit. nach ebd. 
7 8 B r i e f Kirchners an B o t h o Graef , Jena, d e n 
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( w i e A n m . 1) ,S . 49; vgl . B r i e f Kirchners an 
W i l l G r o h m a n n v o m 8 . 7 . 1 9 2 5 . m : G r o h n u n n 
1 9 6 8 { w i e A n m . 6 ) , S . 3 7 . 
7 9 Ernst L u d w i g Kirchner. »Die Arbeit 
E.L. Kirchners . ( 1 9 2 5 / 2 6 ) . in: K o r n f e l d 1 9 7 9 
( w i e A n m . 5). S . 3 3 2 ­ 3 4 4 , hier S. 3 3 3 ; vgl . 
Lebensgesch ich te 1937: » U n d das war es, 
was ich j u n g e r Student s o gern auf Bi ldern 
g e s e h e n hätte, unser Leben, B e w e g u n g , Farbe. 
W i e k o n n t e m a n l ernen , das auf d e n Bi ldern 
z u malen? D i e Ateliers, in d e n e n ich z e i c h n e t e 
u n d malte, ze ig ten k e i n e n W e g . Aber im 
Kupferst ichkabinet t die Z e i c h n u n g e n Dürers 
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bei i h m » z u m i n d e s t se in G e f ü h l für d i e 
plas t i sche M a s s e d e r Kernplas t ik . d e r S k u l p t u r 
aus S t a m m u n d B l o c k , e n t w i c k e l t « ( A s c h a f f c n ­
b u r g 1 9 8 0 | w i e A n m . 711, S. 3 2 ) . 
8 3 B r i e f an W i l l G r o h m a n n v o m 8 . 7 . 1 9 2 5 , in: 
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samer Besucher von Ausstellungen mit zeitgenössischer Kunst, sah Werke der Neoinipressiomsten 
Seurat, Signac, Cross u n d Pissarro ebenso wie solche von Toulouse­Lautrec, van Rysselberghe, 
Valloton, van G o g h u n d Max K l i n g e n " D o c h auch den Inipuls zur »Beobachtung des Lebens., 
u n d zum Ze ichnen »in Straßen, Thea t e rn , Lokalen etc.«, also zu den ersten Erfahrungen im 
schnellen zeichner ischen Umsetzen des bewegten Lebens, erhielt er von außen. Offenbar 
w u r d e der j u n g e Student nachhalt ig beeindruckt von seinem Unte r r i ch t an den »Lehr­ und 
Versuchs­Ateliers für angewandte und freie Kunst« ­ auch wenn es seine eigenen Bemerkungen 
hie rüber w i e d e r u m kaum vermuten lassen. Knapp und lapidar heißt es etwa 1925 m einem 
Brief Kirchners an Will G r o h m a n n , er habe »bei Obris t Co mp o s i t i o n und Akt gehabt«.8 1 
I m m e r h i n ist belegt, daß der j u n g e Student auf der privaten Kunstschule außerdem einen 
Holzschni t tkurs bei H u g o Steiner­Prag besuchte, der vom Schüler z u m Lehrer der »Lehr­ u n d 
Versuchs­Ateliers« aufgestiegen war."­1 U n d zumindest an den regelmäßigen Donners tags­
vortragen, die Obr is t häufig selbst hielt,"3 dürf te Kirchner gleichfalls t e i l genommen haben. 
Deshalb ist kürzlich schon vermute t worden , daß Kirchner »mit den zentralen Begriffen der 
neuen Anschauungen« an der Schule Obrists und Debschi tz ' konfron t ie r t wurde.*"' Tatsächlich 
geht die Beeinflussung über eine gelegentliche Anregung j e d o c h hinaus. Die Zeil an den 
»Lehr­ und Versuchs­Ateliers« hat das Fundamen t des künst ler ischen Selbstverständnisses bei 
Kirchner gelegt, wie es sich im Aufsatz von 1920 ausgereift niederschlägt. 
Die »Lehr­ und Versuchs­Ateliers für freie u n d angewandte Kunst«"7 waren ein Produkt 
der R e f o r m b e w e g u n g in Kunst und Kunstgewerbe. B e w u ß t vermieden ihre G r ü n d e r das Wor t 
Schule, da sie u m eine Alternative zum he rkömml i chen Akademiebe t r i eb b e m ü h t waren."" Als 
zukunftsweisend am Lehrplan dieser Einr ich tung stellte sich vor allem der G r u n d k u r s heraus, 
der, für j eden Anfänger obligatorisch, eine allgemeine O r i e n t i e r u n g über die verschiedenen 
Möglichkei ten freier und angewandter künst ler ischer Gestal tung geben u n d damit zur Selbst­
t indung des Schülers anleiten wollte. Dieser sollte herausf inden, »was ihm schließlich am ent ­
sprechendsten für seine Begabung erscheint , ehe er sich entscheidet , welches Spezialfach er 
ergreifen will«."' 'Auch zur eigenständigen Wahl der Gegens tände ihrer künstlerischen Gestal­
tung wurden die Tei lnehmer dieses »Elementarunterr ichts« aufgeforder t . Wie Obris t , der m e h r 
noch als Debschitz »nach einem Ausdruck fü r die Individualität des Künstlers suchte«,'*1 in 
seiner Programmschr i f t »Ein künstlerischer Kunstunterr icht« von !"()() schreibt: » [ „ . ] nichts, 
gar nichts sollen sie abzeichnen, was sie nicht gefesselt hat«.'" D a ß gerade diese Forderung, 
welche nicht nur die beiden Leiter der »Ateliers« im U n t e r r i c h t erläuter ten, sondern Obris t 
zudem nicht m ü d e wurde , in seinen zahlreichen öffent l ichen Vorträgen zu propagieren, ' '3 
Kirchner beeindruckte , zeigt bereits der Widerhal l im »Programm der Brücke« von 1906. D e r 
letzte der drei Sätze: »Jeder gehör t zu uns, der unmit te lbar und unverfälscht wiedergib t , was 
ihn zum Schäften drängt«, wirkt geradezu wie eine Paraphrase der Formul i e rung Obris ts . 
D e n Studierenden in den »Lehr­ und Versuchs­Ateliers« w u r d e n im G r u n d k u r s d e m ­
gemäß nicht , wie im akademischen Unte r r i ch t , historische Vorlagensaminlungen, Gipsabgüsse 
8 2 
und M a p p e n w e r k e vorgelegt, sondern naturkundl iche Objek te ; ' " vor allem aber begab man 
sich gemeinsam auf Spaziergänge, durch die Stadt oder in die freie Natur . Auch Sammlungen 
w urden besucht. 'M U n d dabei hatte das Zeichnen den Vorrang vor anderen künstlerischen 
Techniken."" Somit dürf ten diese Stunden ihre Tei lnehmer mit all denjenigen O r t e n u n d 
Motiven »des Lebens« konfront ier t haben, die sich Kirchner allein gewählt zu haben vorgab. 
Gleichgültig, o b er als kurzzeit iger »Hospitant« zumindest gelegentlich an diesem U n t e r r i c h t 
tei lnahm oder nur Berichte von Mitschülern kannte ­ das Konzept seines Aufbruchs zu einem 
eigenen zeichnerischen Stil ist hier vorgeprägt. 
N o c h wichtiger für den kunsttheoretischen Ansatz Kirchners allerdings wurde der zentrale 
Grundsatz der Lehre Obrists und Debschi tz ' , der auch den nächsten Lehrschrit t im Unte r r i ch t 
des Grundkurses best immte. Dieser galt der Gestal tung des spontan Aufgegr i f fenen. D e r 
Schüler sollte es »nun mit Lust vertiefen, verstärken, steigern zu etwas m e h r als die bloße 
Natur , zu einer künstlerischen Leistung, i ndem er das, was ihn besonders ergriff, so intensiv 
gefühl t wiedergibt , daß der Beschauer dieselben starken Gefüh le empfangt , wie der Künstler 
sie hatte" . '' Die so umschr iebene Vorstellung einer Ausdruckskommiinikat ion via Kunstwerk 
bildete den Kern der gesamten Lehre an der privaten Schule und spielte eine Rol le bei allen 
Lehrinhal ten, auch beim Akt.''7 Es ist leicht zu erkennen, daß die bereits aufgeführ te F o r m u ­
lierung Kirchners .ms einem Brief von 1918: »Ich glaube daran, daß j e d e Form in ein solches 
Symbol über t ragen werden könnte , und zwar in ein allgemein verständliches, w e n n seine Bil­
dung sich in einer künstlerischen Ekstase vollzieht«, einen Reflex auf dieses Lehraxiom darstellt. 
W i e auch in der Kirchner­Li teratur schon angemerkt wurde,"" geht das für den U n t e r ­
richt so wicht ige M o m e n t der Einfüh lung auf die Philosophie von T h e o d o r Lipps 
(1841­1914) zurück, der an der M ü n c h n e r Universität von 1894 bis 1913 gelehrt hat. Ü b e r 
die Jahrzehn te nach seinem Tod w u r d e er fast vergessen. Rückbl ickend ist heu te j e d o c h d eu t ­
lich, daß die öffent l ichen Vorlesungen und Publikat ionen von Lipps gerade für die E n t w i c k ­
lung vieler damaliger Künstler von eminen te r Bedeu tung gewesen sind ­ insbesondere in den 
Ausfüh rungen über den Ausdrucksgehalt von einfachen Liniengebilden.'" ' N e b e n den bereits 
e rwähn ten Kubin , Kandinsky und Klee sind etwa August Endeil , Adolf Hoelzel , Mar ianne 
Werefkin und Alexej von Jawlenski zu nennen."" ' Möglicherweise spricht Kirchners E r w ä h ­
n u n g seines U m g a n g s mit »Studenten« dafür, daß er nicht nur indirekt von der Lippsschen 
Einfühlungs theor ie beeinf lußt wurde ,"" sondern , wie viele andere Studierende verschiedener 
Fächer damals auch, selbst an den Vorlesungen dieses Professors t e i lgenommen hat. 
Lipps sieht Ästhetik, wie Philosophie überhaupt , als psychologische Disziplin. Für ihn ist 
ästhetisches Empf inden gle ichbedeutend mit Einfühlung von Tätigkeit oder Leben in ein 
O b j e k t » « A u f diese Weise ­ und nur auf diese ­ symbolisiere Kunst stets Leben."11 Die selbst­
proj izierende Auffassungsweise eines anderen stelle sich unwil lkürl ich auch gegenüber 
Abstrakta, wie zum Beispiel Linien und Strichen, ein. In j e n e n Abschnit ten seiner zweibändi­
gen »Ästhetik«, welche von »Raumästhetik« handeln, erläutert Lipps, daß Linien stets sukzessi­
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ve nachvollzogen und damit als »Träger von Bewegung«1"4 begriffen würden . U n d er gibt 
dafür eine Fülle von Beispielen. Diese Ideen haben nachhalt ig die Entwick lung damaliger 
Künstler zur Abstraktion beeinf lußt . 
Lipps berücksichtigt j e d o c h auch im engeren Sinne expressive, emot iona le Qual i tä ten bei 
der Einfühlung in künstlerische Darstellungen, wenn er auf Formen und Linien im Z u s a m m e n ­
hang mit »Flächenraumkunst« zu sprechen k o m m t . Zunächs t führ t er unter der Überschr i f t 
»Die F o r m g e b u n g und der Ausdruck des spezifisch Seelischen« j enes Modell direkter 
K o m m u n i k a t i o n via Kunstwerk vor, das nun schon in mehreren Formul ie rungen betrachte t 
wurde . Interessanterweise gibt er aber, wie Kirchner auch, ein gestalterisches Korrelat an, die 
expressive A b w e i c h u n g von der »korrekten« Darstel lung eines Naturvorbi ldes: »Wie zur Farbe 
[ . . . ] , SO k ö n n e n die inner l ichen, gemüt l ichen und geistigen Beziehungen auch gleichgültig 
sein gegen die F o r m der Gegens tände im einzelnen oder gegen ihre korrekte Durchb i ldung 
im einzelnen.« Der Betrachter werde von dieser »Freiheit [. . .] in der Formgebung« aber gerade 
»hingeführt [ . . . ] auf dasjenige, was jenseits dieser einzelnen Form liegt« ­ »jenes >Seelische< 
u n d >Geistige<«."'5 In der Folge geht er zwar nicht auf Z e i c h n u n g ein, wohl aber auf die 
R a d i e r u n g , w o r u n t e r er »die R a d i e r u n g in Strichen« versteht, »die leicht und u n b e k ü m m e r t 
über die Ober f l äche geworfen zu sein scheinen u n d dichter oder weniger dicht ane inander 
gelagert sind ode r sich durchkreuzen«."1 ' ' Gerade wegen dieses »Charakters des Zufälligen« 
erklärt er die R a d i e r u n g z u m spezifischen Gebiet der »Innerlichkeit«.1"7 Z u d e m hebt Lipps in 
dem entsprechenden Abschnit t über »Griffelkunst« (= Druckgraphiken) hervor, daß bei den 
Schwarzweiß­Techniken , vor allem der Rad ie rung , die Zwischen räume mitsprächen ­ das 
»sichtbare Hervor t r e t en des weißen G r u n d e s zwischen den Str ichen ode r Linien« sei »Mit­
träger der Darstellung«.""* 
Von hier ist es nun aber kein weiter Schrit t m e h r zum e infühlenden Lesen der graphi ­
schen Gestalt von Schnf t zügen , die Kirchner 1920 ja wiederhol t als Bild für seine Art der 
Z e i c h n u n g heranzieht . Diese F o r t f ü h r u n g der Einfühlungsästhetik in die Grapholog ie leistet 
j e d o c h nicht Lipps selbst, sondern Ludwig Klages (1872­1956) , ein weiterer seiner Schüler an 
der M ü n c h n e r Universität . Es ist bereits da rau fh ingewiesen worden , daß der Kreis u m Stefan 
George , u n d innerhalb dieses insbesondere Klages, für die Kunstauffassung im M ü n c h e n zur 
Zei t des Aufenthal tes von Kirchner von Bedeu tung war."" Wicht iger ist für Kirchner j e d o c h 
offenbar gewesen, daß sich Klages damals bereits in Schrif ten und Vorträgen auf de r Grund la ­
ge der Lippsschen Einfühlungsästhetik u m eine N e u b e g r ü n d u n g der Grapholog ie als Aus­
druckswissenschaft b e m ü h t e . ' " ' Seine M e t h o d e zur Entschlüsselung graphischer Eigenhei ten 
der Handschr i f t , wie Zei l en führung , Ober länge und Unter länge von Buchstaben, Schr i f t ­
d ruck , Gesamtgestal tung der Schriftseite usw. wurde schnell bekannt und hat auch bald schon 
Künst ler u n d Kunsthis tor iker beschäftigt. Unverkennbar ist K u h n s Idee emer l ' sychographik 
von der Grapholog ie Klages' angeregt, den er zwar erst 1911 persönlich kennenle rn te , dessen 
Ideen ihm zweifellos j e d o c h schon wesentlich f rüher durch seine Berührungen mit den . 
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Kosmikerkreis vertraut waren.111 U n d ebenso zeigen sich andere, die sich wie Kirchner mit der 
U t o p i e der Lesbarkeit von Z e i c h n u n g e n gleich einer Schrift befaßt haben, von Klages b e ­
einflußt.1 ! Damit wäre schließlich auch die Feststellung: »Kirchner zeichnet wie andere 
Menschen schreiben«, in den intellektuellen Erfahrungen seiner M ü n c h n e r Studienzeit ver­
ankert . 
Epilog 
Es ging in diesem Aufsatz erklär te rmaßen nicht darum, Begriffe zu verfolgen, sondern diesen 
zugrunde l iegende Ideen.Von »Ekstase« oder e inem »großen Geheimnis« ist seit Schlegel .Tieck 
und G o e t h e bis zu Kirchners Zei ten möglicherweise ahnlich oft die R e d e gewesen wie von 
»Hieroglyphe«, von »Symbol« sicherlich wesentlich öfter, und so läßt sich eine Vielzahl von 
mögl ichen Quel l en konstruieren. U n d doch soll zum Abschluß noch ein Vorschlag zum 
U r s p r u n g eben dieser Begriffi ichkeit Kirchners gemacht werden, der zugleich auf ein kont i ­
nuierliches Interesse des Künstlers an e inem der genannten Autoren hinausläuft. In seinem 
Buch »Vom kosmogomschen Eros« erläutert Ludwig Klages seine »Lehre von der Wirkl ichkei t 
der Bildet« anhand der Ekstase. Als »Bilder« bezeichnet er die in diesem Zustand des A u ß e r ­
sich­Seins gemach ten Erlebnisse, deren »Gewißheitswert die Überzeugungskraf t aller profanen 
Wahrheiten überwältigt«.111 Die Wertschätzung dieser Gesichte findet er vor allem bei früheren 
Kulturen. Z u der bereits dor t anzutreffenden Praxis, das ekstatisch Geschaute symbolisch zu 
fixieren, führ t er aus: »Gab es nämlich eine Menschhei t , der es noch etwas Gewöhnl iches war, 
mit der Welt um sich her in Verbindung zu treten durch bef ruch tende Schauung, dann m u ß t e 
Öe in den Zwischenzus tänden der N ü c h t e r n h e i t daranach t rachten, das nun Verflossene in 
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ähnlicher Weise durch Ze ichen für das Bewußtse in zu bannen , wie der Vernunf tmensch mit 
Hilfe einer begriff l ichen Sprache sein Wissen von Dingen bewahr t . N u n - diese Zeichen sind 
Symbole. Sie sind Glyphen ekstatisch erschauter Bilder, also wahre Hieroglyphen, ganz so wie 
das Wort des mit te i lenden Sprachgebrauchs die Glyphe ist, die in Begriffen Gegens tände 
fixiert.«"4 Wohl selten wird man die Schlüsselbegriffe der Kirchnerschen Kunst theor ie so 
dicht beie inander finden wie hier. Selbst w e n n die Vorstellungen des Künstlers von d e m 
»großen Geheimnis« nicht genau deckungsgleich sind mit den »Bildern« Klages', ist doch eine 
Abhängigkei t sehr wahrscheinl ich. 
N u n ist »Vom kosmogonischen Eros« allerdings erst 1922 in B u c h f o r m erschienen, zwei 
Jahre nach dem Aufsatz Louis de Marsalles. U n d wie oben festgehalten, taucht der Begriff 
»Ekstase« bei Kirchner sogar schon am 1 .12 .1917 auf. in einem Brief aus Kreuzlingen an 
Eberhard Grisebach. D i e Brücke bilden die eigentliche Entstehungszeit der Idee zu d e m Text 
des Phi losophen u n d die Person, welche ihn bei Klages m Auftrag gab: der in Mahnt lebende 
Gär tne r u n d Schriftsteller Wil lem van Vloten. Denn dieser Auft rag vom 9. 12. 1917 bezieht 
sich auf ein Gespräch mit Klages vom Herbst des Jahres ." 5 Kirchner lernte van Vloten in 
Kreuzl ingen kennen , w o er seit dem September 1917 Patient Ludwig Binswangers war, und 
hielt sein Porträt in e inem Holzschnit t fest;1"' wann genau es zu den ersten Begegnungen 
kam, ist nicht geklär t . " 7 D o c h gleichgültig, ob van Vloten die Begriffl ichkeit Klages' weitergab 
oder ein anderer - sofern überhaupt , hat sie bei Kirchner nur deshalb greifen k ö n n e n , weil er 
bereits seit seiner Studienzeit über ein verwandtes T h e o r i e f u n d a m e n t verfügte. 
114 E b d . . S. 42H. 
115 Siehe hierzu: H a n s Eggert Schröder, Ltithvfa 
IGqges. Dir Geschichte seines Lebens, 2. Teil: D a s 
Werk. Erster HMImnd (1905-1920), B o n n 
1972, S. 738 ff. 
I l f . D u b c H . 3 2 9 . 
117 h n B r i e f Kirchners an Eberhard G r i s e b a c h , 
K r e u z l i n g e n , d e n 31.1.1918, in: M ü n c h 
bis K i r c h n e r 1 9 6 « ( w i e A n m . 1 ) , S . 7 8 , 
b e r i c h t e t er v o n e i n e i n B e s u c h van V l o t e n s , 
be i d e m s ich dieser e in Bild des Künst lers 
ausgesucht habe. S c h o o p setzt das erste 
Tref fen »schon i m D e z e m b e r « 1 9 1 7 an 
( S c h o o p 1 9 9 2 . ebd . |vvic A n m . 2 4 ] , S. 52) . 
86 
